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1 Goethe, cité par Schopenhauer, Le monde comme représentation et comme volonté, Paris, 
PUF, 2004
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Ce  travail  de  mémoire  a  pour   sujet   les   films  du cinéaste   italien
Luchino   Visconti,   envisagés   sous   l’angle   particulier   d’une   forme
cinématographique,  celle  du  zoom,  aussi  appelé   travelling  optique.   Il




la trilogie allemande (Les Damnés, Mort à Venise, Ludwig) dans lequel le
zoom constituait déjà l’angle de la recherche, dans le but de comprendre
ce qui reliait ces trois films d’un point de vue formel. L'appellation de




montée  du  nazisme,   et   le   contexte  y   est   prédominant.  Dans  Mort  à
Venise,  Gustav  Von  Aschenbach   (Dirk  Bogarde),  musicien   allemand,














d'un   premier   visionnage   des  Damnés.   L'utilisation,   multiple   et
ostentatoire, du travelling optique était alors particulièrement frappante,
voire   déconcertante.   Par   la   suite,   la   même   surprise,   le   même
2 Alia Kaissi, La décadence chez Visconti, Typologie des formes et des sujets, Sarrebruck, 
Editions universitaires européennes, 2002, p. 62
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questionnement   se   sont   posés,   sans   pouvoir   d'abord   y   répondre,   en
observant la façon dont Visconti fait usage du zoom dans les deux autres
films.  Au-delà  de   leur   lien,  plus  ou  moins   fort,   avec   l'Allemagne,   la
culture   allemande   (fin   de   la  République   de  Weimar,   annexion   de   la







fallu   répertorier   tous   les  effets  de  zoom des   trois   films  en  une   sorte
d’inventaire les répertoriant chacun. Cela a constitué un tableau listant




ces   films,   il   était   impossible  d’analyser  chacun  d’entre  eux  de   façon
précise et pertinente. Il fallait également essayer d’éviter de tomber dans
le piège du catalogue de l’utilisation du zoom dans les   trois  films.  Il
s’agissait,   non   pas   de   relever   le   dispositif   en   tant   que   tel,  mais   de
10
chercher le sens qui se cachait derrière une telle utilisation et derrière
l’aspect  étonnant,  voire déconcertant  de cet  emploi.  Si   l'utilisation du
travelling chez Visconti  a souvent été un sujet de discussion dans les









repenser   l’emploi   du   zoom   dans   la   logique   d’une   pensée   propre   à
l’esthétique   « viscontienne ».   Ce   mémoire   de   recherche   consiste,
davantage qu’en une suite du premier article,  en un aboutissement de
cette   recherche  sur   le   sens  à  accorder  à   l’utilisation  du zoom par  ce
cinéaste.  La question d’élargir   le sujet à  l’ensemble des films semble





amants diaboliques  et  L’innocent.  Les tout premiers films de Visconti
relèvent   en   effet   d’une   esthétique   assez   différente   du   reste   de   sa
filmographie,   ils   sont   davantage   néo-réalistes.  Mais   il   y   a  matière   à
parler d’un lien formel sous l’angle de prémisses de ce qui sera plus tard
le signe esthétique de l’auteur. Des prémisses du zoom utilisé quelques
années plus tard et à grand effet dans  Les Damnés  se perçoivent déjà
dans   le  premier   film de Visconti,  Ossessionne,  dans   la   façon dont   la
caméra vient s’approcher rapidement et brutalement des visages de Gino
et Giovanna, exposant la violence des sentiments. 
Il   ne   s’agit   pas  de   refaire   la  même  chose,   d’arriver   à   la  même
conclusion pour l’ensemble des films, mais plutôt d’aller dans le sens
d’un cheminement vers quelque chose, d’un fil rouge autour d’un motif






vers  davantage  de  sens  qui  est   recherché  dans   l'étude  du  zoom chez
Visconti,  ce  mémoire  se  concentre  sur   le   film  Mort  à  Venise  (1970),





abouti   de   ses   films   d’un   point   de   vue   esthétique.  Adaptation   de   la





le  film de sa  présence mélancolique et  contemplative.  Par ailleurs,   le
cinéaste s'écarte de la nouvelle par la présence de flash-backs de la vie de
son   personnage   dans   lesquels   il   s'oppose   à   son   ami  Alfred,   sont   la
conception de la création artistique est à l'opposée de la sienne. Pour le















lequel   cette   recherche   s'attarde   longuement.  Le  zoom vient   se  placer
dans  Mort  à  Venise  comme   le  mouvement   incontestable   du   film.   Il
s'exerce en toute occasion, sur les déplacements des personnages, sur les


















qu’offrant  des plans d’une grande force et  d’une grande beauté.  Tout
comme   pour   le   premier   article   sur   la   trilogie   allemande,   un   relevé
systématique de tous les effets de zooms utilisés par Visconti dans ses
films a été nécessaire, ce qui a impliqué un visionnage précis de chaque





d'un   travelling.   Ce   relevé   est   un   outil   de   travail   indispensable   à




Au-delà   d’un   simple   relevé   qui   poserait   le   risque,   à   l’écrit,   de
tomber dans un catalogue des zooms chez Visconti  sans analyse plus








part,   relever   les   zooms   chez  Visconti   est   mis   en   relation,   dans   ce
mémoire  de  recherche,  avec  ce  qui  est  au fondement  même de  toute





Le   corpus   complet   de   ce   ce  mémoire   de   recherche   comprend,
davantage   que  Mort  à  Venise,   l'ensemble   des   longs-métrages   de
Visconti :  Les  amants  diaboliques  (1942), La  Terre  tremble  (1948),
Bellissima  (1951),  Senso  (1954),  Nuits blanches  (1957),  Rocco et ses
frères (1960), Le Guépard (1963), Sandra (1965), L'étranger (1967), Les








impression   de   gêne   et   d’une   lecture   artificielle   de   cet   outil
cinématographique.  Cette   démarche   globale   sur   l’ensemble  des   films








les   définir   en   conséquence   de   la   recherche.  Par   ailleurs,   repenser   la
question du zoom pour tous les films de Visconti  et en particulier  de
Mort à Venise  oblige aussi à les repenser au sein du cinéma dans son
ensemble,   en   particulier   du   cinéma   italien.   Il   n’est   pas   anodin   que
Rossellini ait été le premier cinéaste à utiliser le zoom dans ses films. En
pensant le zoom chez Visconti, je vais donc également passer par une







plus   loin que   le  grossier  et   le  maladroit,  de  repenser   la  contradiction
comme faisant partie du «Beau» viscontien. En prenant comme point de
départ de cette recherche un ressenti face à une esthétique viscontienne
très  marquée  par   l’emploi  du   zoom,   il   est   évident   que   la   sensibilité
spectatorielle   est   au   coeur   de   ce  mémoire.   Il   convient   bien   entendu
d’entrevoir de façon précise les spécificités techniques du zoom, en tant
qu’outil de filmage, par rapport à l’emploi d’un travelling, et dans son


















































Son utilisation pose toujours question car  elle n'est   jamais  le fruit  du







1.Le zoom figure de l’espace
Une   première   opinion   sur   l’utilisation   du   zoom   est   celle   qui
consisterait   à   trouver   son   emploi  maladroit   et   son   effet   sur   l’image
inesthétique,  voire  grossier.  Son utilisation,   abondante,  chez  Visconti,








glace dans laquelle  il  s'observe sont soudain au centre du plan par  le
rapprochement dû au zoom. Avec ce zoom, l'ambiguité n'est pas de mise.






Le zoom vient caractériser son personnage en 
l'apposant à côté des symboles nazis
Konstantin s'observe dans le miroir
Par ailleurs, il s'agit de l'ouverture du film et Visconti utilise ici le zoom
afin de caractériser clairement et sans doute possible ce personnage : il





monstration   extrêmement   calculé.  Avec   ce   zoom   cité   en   exemple,
Visconti semble lui-même nous dire de bien observer, de bien regarder
tous les détails. En dépassant cette première impression d'étonnement, de
perplexité,   on   peut   aisément   reconnaître   la   virtuosité   avec   laquelle
Visconti   souligne   la   confusion   des   êtres   en   promenant   un   regard
mouvant,   jamais en repos,  dans un état  permanent  d’interrogation sur
eux:   approcher   le   regard   de   la   caméra   par   le   zoom,   puis   l’éloigner
aussitôt  par  un zoom arrière,  participent  d’un monstration de  la   folie
humaine, de la déchéance des êtres dépeints, comme la caricature d’une
société en déclin. De même que pour cet exemple tiré des  Damnés, il
s’agit,   dans   ce   mémoire   de   recherche,   de   chercher   à   dépasser   une




1.1.Le dispositif du zoom   
Afin d’entreprendre une compréhension la plus précise possible de
cet   emploi,   il   convient   dans   un   premier   temps   de   donner   quelques
précision sur le zoom à proprement parlé, l’outil technique. Le zoom est
l'objectif à focale variable permettant de modifier la distance focale de
manière   continue,   sans  modification   de   la  mise   au   point.   Il  modifie
l'angle de champ couvert par l'objectif et donc la taille des éléments de
l'image.  Cette  modification  en  cours  de  prise  de  vues  de   la  distance
focale  de  l’objectif  « provoque une impression visuelle  qui  peut  faire




l'illusion du mouvement,  au contraire  du simple  travelling qui   fait  se
déplacer la caméra, et modifie la distance apparente des objets. L'effet de
perspective   n'est   pas   rendu   lors   d’un   zoom   et   cela   peut   induire
l'impression forte d'un effet peu naturel, voire grossier et maladroit. Car
c'est l’oeil qui se déplace, par un effet technique propre à la caméra, et
non   le   corps,   comme   cela   se   fait   par   le   déplacement   de   celle-ci
(travelling). 
7   Dictionnaire mondial du Cinéma, Larousse, p712
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L'invention du zoom, comme procédé technique attaché à la caméra
de   cinéma  n'arrive   véritablement   qu'en   1956,   avec   la   reprise  par   les
Etablissements   Pierre   Angénieux   du   principe   de   la   compensation









tirer fixe,  d'un chariot  avec objectifs  et  d'une machine à  tirer mobile.
Utilisée à  la   fois comme caméra et  comme appareil  de projection,   la





plusieurs   « zooms »   sont   utilisés,   dont   celui,   mémorable,   qui   vient





dans   l'ouverture   du   film,   introduit   le   personnage   de   Giovanna :
chantonnant   seule  dans   la   cuisine  de   la   trattoria  qu'elle   et   sont  mari
tiennent  dans   la  campagne   italienne,   sa  première  apparition  à   l'écran
respire l'ennui que provoque cette vie de provinciale délaissée. Dans cet
extrait9, Gino rentre dans la cuisine, apparaissant de dos aux spectateurs.
À ce moment là,   lui seul voit  Giovanna, qui lève seulement les yeux
alors qu'il demande s'il y a à manger. Giovanna regarde deux fois Gino,














l'on  avait  déjà  en   tant  que   spectateur :  Giovanna  qui   s'attarde   sur  ce
visage, surprise, exaltée de cette apparition. 
Gaetana Marrone Puglia analyse l’utilisation du zoom comme « le
type  d’objectif  privilégié  car  sa  distance  focale  permet  une  synthèse
entre réalise et esthétisme 10». Elle ajoute que le zoom, « comme l’oeil
qui sélectionne et fait le point à partir d’un centre optique bien localisé,
10  Gaetana  Marrone   Puglia,  « Metafore  della  visione  in  Morte  a  Venezia »,   in   Studi
viscontiani,  a cura di David Bruni e Veronica Pravadelli ,  Marsilio, p146, 1997, cité par
Florence Colombani dans Proust-Visconti, Histoire d'une affinité élective
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Le zoom sacralise l'apparition de Gino en 
insistant sur le regard de Giovanna  qui 
s'attarde sur lui
(…) a pour fonction d’approcher les formes des objets,  du regard de
celui qui les perçoit pour la première fois 11».   Cette idée de Gaetana
Marrone   Puglia   citée   par   Florence  Colombani   revêt   une   importance





1.2. Le zoom chez Pasolini
Visconti,  dès  son premier   long-métrage,  Les amants  diaboliques,
montre son intérêt pour ce mouvement dans le non-mouvement qu'est le
travelling optique, bien que le zoom n'existe pas encore en tant que tel.










Visconti,   comme « site   d'expérience   voué   à   construire   une   figure   de
l'inaccessible dans un rapport de présence 12». Il faut prendre ici comme
appui   le   travail   de   thèse   cité   juste   avant   et   qui  vient   questionner   le
rapport   à   l'image   de   Pasolini   avec   le   zoom.   L'auteur   y   cite   Elie
Maakaroun,  déclarant  qu'avec  « le   zoom sur   la   caméra,   le   regard  de
Pasolini   cherche   à   percer   la   vérité   intérieure   des   visages,   le   secret
spirituel des âmes 13». Cette théorie touche du doigt ce qui vient créer
toute l'importance de l'utilisation du zoom chez Visconti :   l'idée d'une
réalité   filmée   et   pensée,   « non   en   terme   d'objectivité   bazinienne
(substitut  du réel,   l'image elle-même du réel),  mais au sens où il  y a
subjectivité  et   interprétation  du  réel 14».  Tout  comme  la  démarche  de
Pasolini  mise  en  évidence  dans   la   thèse  citée,   il   faut   interroger  chez
Visconti,   cette  construction  grâce  au  zoom d'une  mise  en   regard  des
personnages  eux-mêmes  et  de   leur  propre   regard  dont  une   rapproche
réelle, physique, du touché, est inexistante. Le zoom se fait ici objet de la
tension, hiatus entre deux mouvements de directions opposées. 




14 Mélanie Donard, Le zoom ou l'image d'une image, thèse dirigée par Jacques Aumont, 
Paris, novembre 2012, p. 259
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premier   cas,   impossible   dans   le   second   (même   importance   pour   le
mouvement arrière)15 ».  De ce fait,  une certaine distance physique est
conservée tout  en permettant  de rapprocher  les objets  au regard.  Une
première   contradiction   transparaît   ici.   Le   zoom   apparaît   comme   le
mouvement d’un non-mouvement, dans l’image même. La tension,   la
brusquerie,   la   maladresse   sont   autant   d’impressions   de   lecture   qui
naissent  de  cette  contradiction.  Cela   tient   au   fait  que   le  déplacement




récit   nous   dit.  Cette   tension   à   l'image   n'est   pas   un   effet   du   hasard.
15 Laurent Jullier, L'analyse de séquences, Nathan/VUEF, Paris, 2002, p. 74-75
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Visconti   lui-même   déclare   en   1965   dans  Sipario  que  « Ce   qui  [l'a]
toujours intéressé, ce sont les situations extrêmes, les moments où une
tension anormale révèle la vérité des êtres humains ».  L'utilisation des












l'hôtel  de   la  mère  de  Tadzio  dans  Mort  à  Venise  18,   où   le   travelling
compensé vient à la fois porter son attention sur le personnage entrant
dans la scène, montrer le regard de Gustav observant avec attention cette
16 Maximilian LeCain, « Visconti's  Cinema of Twilight » :  « (…) In order to convey this













hasard,   chaque   élément   qui   est   l'objet   du   zoom   devient   un   détail   à
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Le travelling compensé accompagne son 
arrivée et la rapproche de notre regard






nouveau. C'est   tout  un rapport  à  l'espace cinématographique,  celui  du
cadre de l'image, et un rapport au monde, qui se voit ainsi transformé par
l'action du zoom.
2- Au plus près des corps, l'oeil de Visconti





scène  méticuleusement   choisi   et   appliqué.   L’utilisation   du   zoom   est
d’autant plus intéressante qu’elle vient traduire ce regard du réalisateur,
comme un oeil qui se promènerait dans l’image sur ces êtres viscontiens,












Le   sens   premier   à   accorder   à   l’utilisation   au   zoom   tient   à   la
traduction du désir, qu’il soit conscient chez le personnage ou refoulé. Le
regard de Gustav est traduit à de multiples reprises dans  Mort à Venise
par cet axe mouvant de la focale: les champs se rapprochent, l’espace se
réduit entre les êtres, les regards se touchent presque grâce à un effet
visuel  qui   tient   au   regard  de  Visconti,   traduit  par   l’emploi  du  zoom.
Gustav   regarde   Tadzio,   se   questionne,   est   troublé   par   sa   proximité
soudaine, puis son éloignement le trouble encore davantage. Le zoom
vient   remplir  ce   rôle  de   relais  du  désir,  un  désir   ici  purement  visuel
(voire   imaginaire,   fantasmé)  en   faisant   se   rapprocher   l’objet  du  désir















Le reflet de Gustav, projection de son désir
Un très court instant, les deux reflets se 
















compte visuellement de cette instabilité rampante et paranoïaque 20» qui
est celle du monde qui les entoure.









à   Sophie   et   Friedrich   et   leur   quête   ambitieuse   de   main-mise   sur
l'entreprise familiale, ou désir charnel, par exemple Tullio et son désir
pour sa femme au moment où celle-ci se dérobe pour un autre homme,
ou   encore   un   désir   d'un   ordre   plus   spirituel,   tenant   de   la   création
artistique,   dont  Gustav   se   voit   animé   à   la   vue   de  Tadzio.  Le   zoom
devient   la   marque   formelle   qui   traduit   dans   l'image   cette   tentative
d'accession   à   l'être,   ou   l'objet   désiré.   Tout   comme  le  désir   qui,   par
définition,  est purement  inaccompli,   inassouvi,   le  zoom se place dans
cette idée de tension d'un mouvement qui n'en est pas un, et traduit bien
la contradiction qu'il y a à désirer un objet hors de portée. 
3.1.Le regard sur les êtres viscontiens
L'oeil mouvant de la caméra, habité par la volonté de Visconti de
saisir   chaque   détail,   porte   son   regard   en   grande   partie   sur   les
personnages,  en particulier   le  personnage principal  de  Mort  à Venise,
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Gustav von Aschenbach,  musicien vieillissant,  malade,  venu à  Venise
pour des raisons de santé, et qui vacille devant une révélation d'ordre





coïncider  avec   l'oeil  mouvant  de   la  caméra,  et  celui,  directionnel,  de
Visconti. En-dehors du fait qu'ils soient les personnages principaux de
ses   films,   ces   êtres   viscontiens   se   ressemblent   par   un   certain
effondrement   de   leur  monde   et   de   leurs   convictions   au  moment   du
présent   de   la   narration.   Martin   (Les  Damnés)   doit   faire   face   aux
machinations  de  sa  mère  et  de   l'amant  de  celle-ci  pour   reprendre   les
rênes de l'aciérie familiale à  la mort  du patriarche Joakim, et  dans le
même   temps,   il   se   trouve   confronté   à   ses   propres   démons:
homosexualité,  pédophilie,  alors  que  les  Nazis  prennent  peu à  peu  le
pouvoir et qu'il se trouve dans l'obligation de se joindre au mouvement.
Ludwig (Louis II de Bavière), devenu roi de Bavière, refuse le pouvoir





trahit   sa   patrie   pour   un   officier   étranger.  Tullio   (L'innocent)   devient
meurtrier lorsque sa femme attend l'enfant d'un autre... Ces personnages
sont également en proie à une exclusion par rapport aux autres et à la
société   qui   les   entoure,   tel   Ludwig   se   réfugiant   dans   ses   châteaux,
refusant de gouverner, Meursault (L'étranger) dont l'indifférence face à
son   propre   sort   l'exclut   du  monde   et   des   hommes,   et   évince   toute
humanité,   le   destin   funeste   de   Martin,   son   renoncement   et   son
acceptation   à   suivre   les  ordres  nazis   représentant   en  eux-mêmes  une
mort du personnage.




regard omniscient  nous  conduit  sur  ces objets   fouillés  par   la  caméra.
Gustav est celui dont le regard se substitue le plus aux zooms. L'attention


















Tadzio, lointain, déjà au centre de l'image
Le zoom révèle l'intensité du regard de Gustav 
posé sur Tadzio
3.3.Le regard de Tadzio
Au regard   fasciné  de  Gustav   répond celui,  plus  énigmatique,  de




zoom   dans   le   rapprochement   de   l'oeil   de   la   caméra   vers   cet   objet
inaccessible.  Mais  Tadzio   regarde   aussi,   et   son   regard   s'affirme   tout
autant   sous   l'oeil   de  Visconti.  Un   exemple   notable   est   à   prendre   en
compte, c'est la scène où Gustav est assis à la terrasse de l'hôtel, quand le













Le   regard   de  Tadzio   a   cela   d'étrange   que,   contrairement   à   celui   de
Gustav,   dont   on   connaît   l'origine,   l'intérêt   d'un   ordre   esthétique   et
artistique   pour   le   visage   à  « la  beauté   vraiment   divine   de   ce   jeune
mortel 26», on ne parvient jamais vraiment à déchiffrer ses intentions, s'il
25 Dvd, piste 9
26 Thomas Mann, Mort à Venise (Der Tod in Venedig), Traduction Axel Nesme et Edoardo
 Costadura, p. 49
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Le regard frontal de Tadzio
Les regards de Tadzio et Gustav qui se 
touchent, dans une quasi focalisation
est d'abord surpris par ce regard, il comprend rapidement le manège de
Gustav et semble même se jouer de lui,  s'amusant par exemple sur la
plage   à   tournoyer   autour   de   lui,   comme   dans   un   ballet   gracieux,
provoquant l'émoi de Gustav. 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L’utilisation   du   travelling   optique   par   Visconti   apporte   une
fragmentation spatiale, reflétant dans le registre de l’image ce qui est en
jeu  dans   les   rapports  humains  et   les   sociétés,  une  décomposition  des
rapports  et  des sentiments  en jeu chez les  personnages.  Dans  Mort  à
Venise, le zoom se fait l’exacte représentation visuelle de ce qui se joue
dans   le   récit.  L’emploi  de  cet  outil   cinématographique  vient   en  effet
refléter l’état de trouble de Gustav Von Aschenbach, son désir soudain
pour Tadzio, sa révélation intime sur la nature de la beauté artistique.
Reflet   du   désir,   le   zoom   est   aussi   la  marque   formelle   du   geste   du
cinéaste, de son regard particulier qu’il pose sur les êtres à l’image et
montre d'eux. Avec le zoom, c'est la main de l'artiste qui s'exprime pour
mieux transmettre ce que l'oeil  voit.  Parce qu'il  accompagne un désir
décadent, contraire aux lois morales, et parce qu'il est vécu par Gustav













tension   qu'il   convient   de   comprendre,   dans   une   recherche   du   sens
apporté par le travelling optique dans l'image. 
1.La posture picturale
L'influence   des   autres   arts   dans   le   cinéma   de   Visconti   est
indéniable. La peinture notamment pèse sur l'image viscontienne, dans la
mise en scène, la composition plastique des plans, l'attention portée aux
textures  et   aux  matières  mais  aussi   la  position  presque  picturale  des
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figures27.   Les   êtres   viscontiens   portent   en   eux   cette   posture
caractéristique   des   sujets   d'une   peinture:   une   certaine   immobilisation
picturale contrastant avec un besoin vers le mouvement que traduit  la
fixité  dans   l'image  même.  La caméra  vient   jouer  ce   rôle  en   tournant
autour des corps  immobiles ou en demeurant  fixe mais  en perçant   la
distance qui la sépare des corps grâce aux mouvements d'appareil. Il a
souvent   été   reproché   à  Visconti   son   style   que   beaucoup   considèrent









du   lyrisme venant  des  milieux du   théâtre  et  de   l'opéra,  que  Visconti
connaît bien pour avoir écrit et adapté pour la scène.









fascination  provoquée  par   cette   apparition,   presque  divine,   saute   aux
yeux   du   spectateur.   Les   personnages   sont   pratiquement   immobiles,
empreints d'une lassitude très romantique, bougeant à peine leurs yeux
pour voir le monde qui les entoure.   C'est une véritable succession de








Tadzio apparaît en dernier après ses sœurs et 
pour la première fois au regard de Gustav










Gustav et Tadzio cadrés dans un même plan, 
pour la première fois














en   évitant   à   ces   êtres   viscontiens   de   se   mouvoir   eux-mêmes   dans
l’image,  de   faire  par  eux-mêmes   le  mouvement  vers   l’autre,   cet   être
désiré,  fantasmé, rêvé,  le cinéaste les place dans un état d’immobilité
extrême, proche d’une paralysie. Prisonniers d’un espace sur lequel ils
















l'ajout   au   zoom   d'un   travelling   arrière,   comme   pour   insister   sur   la




Le travelling compensé traduit l'impossible 
assouvissement du désir
de   la   caméra,   vient   provoquer   une   étrange   impression   d'immobilité,
d'une prise au piège à la fois spatiale et temporelle, où l'impossibilité de
l'assouvissement   du   désir   se  met   au   jour.   Le   rapport   au   temps   et   à
l'espace se trouve ainsi dans un entre-deux permanent,  et  le travelling
compensé se fait le lien de cet entre-deux par le biais du zoom.
3.La surface sensible de la mémoire
La question du rapport au temps dans Mort à Venise plane au-dessus






3.1.L’enfermement dans le cadre
L’entre-deux   intemporel  dans   lequel  Gustav  dans  Mort  à  Venise





représentation produisant  du sens au-delà  des différences  filmiques  et
narratives.  Un de ces  motifs  a  constitué  sans doute  le   tournant  de  la




ou d’un miroir.  Les miroirs,   fenêtres et portes constituent  en effet  un
morceau d'espace très présent dans le cadre.




la  présence  de  ces   surfaces  sensibles  constitue  un motif   récurrent  de
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Gustav à la fenêtre de sa chambre
l’ensemble de la filmographie et il est intéressant de comprendre ce qui
se joue avec ce motif dans Mort à Venise à la lumière des motifs présents












3.2.le passé face au présent
Les   éléments   constituant   miroirs,   fenêtres   et   portes   portent
également en eux le rôle d'une surface conduisant à un ailleurs, celui de





Gustav   est   placé  dans   l'ouverture  d’une   porte   ou  devant   une   fenêtre
quand il se trouve l'objet du travelling optique. L'effet produit est celui
d'une   transition   vers   le   souvenir   qui   lui   revient   en   mémoire,   des
conversations avec Alfred sur la nature de la beauté. 
La musique que Visconti place dans ces instants de remémoration vient
redoubler   ce   sens   de   passage   vers   l'ailleurs   du  monde   intérieur.   En
lecteur de Proust, Peter Kravanja appelle ces transitions du souvenir des
«  flash-back associatifs  initiés  par  la  musique  32».  L'exemple  le  plus
frappant est le lien que semble faire Gustav entre Tadzio, qui joue au
piano la « Lettre à Elise » dans le salon de l'hôtel, et une prostituée qui
jouait  ce  même morceau dans   le   souvenir  de Gustav.  Le  zoom vient
mettre en exergue ce passage du présent au passé et initie une transition.
Gustav, qui se remémore une conversation sur la nature de la Beauté qu'il
avait  eue  avec  Alfred  est   soudain   l'objet  du  zoom,  alors  que   la  voix










intériorité,  afin de faire  entendre  la voix d'un passé qui   résonne dans
33 Dvd, piste 14
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Gustav, entre passé et présent







optique qui  vient  poser son oeil  scrutateur sur  eux.  Dans  la première
analepse du film34, on voit d'abord Gustav filmé de dos, à la fenêtre de sa
chambre.   Le   zoom   vient   appuyer   l'enfermement   déjà   présent   par   la









dans  ce  travail  de  tension  et  de  temps  mort,  de  suspens  et  de  gel,
l'échelle des plans est affectée au plan rapproché et au plan d'ensemble;
(…) il aboutit  au plan général et à écran large,  et aux zooms et aux











optique,   lien   à   démontrer   avec   la   décadence   qui   est   au   coeur   de   la
narration viscontienne.
35 Alia Kaissi, La décadence chez Visconti, typologie des formes et des sujets, Sarrebruck, 
Editions universitaires européennes, 2002, p. 158
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D'un rapport  spatial  de  l'ordre d'une fragmentation,   le  zoom agit











Vers une décomposition du monde entraînant le déclin 
Le relevé de l'utilisation des différentes formes de zooms a permis
de   relever   le   rapport   au  monde   instauré  par  une   telle  utilisation.  En





d'une   beauté   proprement   viscontienne   dont   le   sens   est   à   relier   à
l’utilisation du travelling optique et à une logique de monstration de la
décadence, « une des meilleures clés de lecture de l'Histoire 36». L’étude
du zoom a permis de montrer une certaine esthétique de la contradiction
présente dans les films de Visconti. La contradiction, comme principe,
est   éminemment   présente   quand   il   est   question   du   cinéaste  Luchino
Visconti. le réalisateur ne rentre dans aucune des cases que l’on a tenté
de lui prêter. De films d’apparence néo-réalistes, il s’éloigne ensuite vers
une esthétique  plus maniériste,  et  Senso  initie  en cela  le  début  d’une
nouvelle  esthétique.  La forte  contradiction du personnage de Visconti
peut   également   être   mise   ici   en   exergue:   héritier   de   l'aristocratie
36 Michèle Lagny, « Les lumières de la décadence », dans Visconti dans la lumière du temps,
dirigé par Denitza Bantcheva, p22
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italienne,   il   s'est   attaché   avec  Ossessionne  et  La  terre  tremble  à   la
peinture d'une Italie des  travailleurs, exaltant dans le même temps un
idéal marxiste ; puis, à l'opposé, il a dépeint, avec Senso, ou encore Le






appellent  maniérisme,   ou   grand   spectacle)   et   le   grossier,   impression
d'ordre esthétique qui   ressort  d’une utilisation parfois  confondante du











pour penser et  représenter  le cinéma de Visconti.  Par  la contradiction
créée   dans   l'image,   redoublé   par   un   lien   entre   l'espace
cinématographique   et   la   diégèse   de  Mort  à  Venise,   et   au-delà   dans
l'ensemble de ses films, il s'agit de se demander en quoi le discontinuité
du  réel  de   la   représentation,  née  de   l'utilisation  du zoom,  parce  qu'il
amène à repenser notre propre perception des choses, désoriente les sens,
bouscule   les   formes   et   les   espaces,   vient   fragmenter   l'espace





pris   les  hommes et   les  sociétés.  C'est   la  contradiction élevée au rang
d’une esthétique, pour laquelle le zoom devient le fil rouge. 
1.L'inclination des hommes vers la beauté et le mal
Dans les films de Visconti, le contraste est fort entre une inclination









destin   individuel  et  du  destin  collectif   est   à   la  base  de   la  décadence
viscontienne et c'est accompagnée par l'effet du travelling optique qu'elle
vient   «  rendre  compte  de  la  destruction  d'un  monde  38».   Cette
imbrication   de   la   grande   Histoire   nationale   et   de   la   petite   histoire




1.1.L'intime et l'Histoire liés 
Il   est   intéressant   de   prendre   ici   un   exemple   dans   le   film  Les
Damnés  pour illustrer cette idée. Dans l'ouverture du film, la scène du
dîner39  réunit   tous   les   personnages   autour   de   la   table   alors   que   le











zoom avant  rapide se  fait  sur   le visage d'un valet  qui  vient  annoncer





Au contraire de ce qui se  joue dans  Mort à Venise,  Les Damnés
défie de toute contemplation. Visconti y privilégie un rythme de plans
rapides, avec de très nombreux zooms qui se succèdent en l'espace de
quelques   secondes   et   dans   un   même   plan.   L'aspect   formel   général
produit un monde d'angoisse et de perversion.  Décisive car elle met en
lumière   le   vrai   visage   des   personnages,   et   découvre   les   intentions




également  un  ballet  de   la  caméra  autour  de   la   table  et  des  corps  en
présence, l'objectif de la caméra jouant à s'approcher des visages pour
mieux montrer la violence de ce qui se joue à l'intérieur des êtres, et,
dans   le  même  temps,  au-dehors   (fin  de  la  République  de Weimar,   la








début   du   repas   au  moment   précédant   l'annonce   du   patriarche   de   sa
passation de pouvoir, pas moins de six zooms sont utilisés. Ces zooms
viennent se poser sur les personnages clés de l'histoire : Martin, Sophie,




Marlene Dietrich dans  L'Ange bleu  et  de sa chanson « Ein Mann, ein
richtiger Mann ». La focalisation sur son visage n'étonne pas ici, Martin
64




ouvriers   déjà   déclarés   du   nouveau   gouvernement   qui   s'installe   en




au-delà   national,   que   chacun   d'entre   eux   vit   à   cet   instant.   C'est   un
moment de gloire qu'ils exposent désormais librement face aux membres
de la famille :  Konstantin est  celui qui  a  interrompu la représentation
théâtrale de Martin juste avant pour annoncer l'incendie du Reichstag,




aussi   futurs  acteurs  du nouvel  ordre  qui  s'installe  dans cette  nouvelle
Allemagne.  Les deux derniers plans  terminent  la création d'un nouvel
ordre   familial   qui   était   en   jeu   dans   cet   extrait :   la   caméra,   située   à
l'arrière de la pièce, exclut le patriarche Joakim, silencieux durant tout
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l'extrait,  et  un zoom avant   traverse   l'espace de  la  table  pour  venir  se
poser sur le visage de Sophie, alors qu'un dernier mouvement de caméra
vient définitivement la placer au centre du cadre. Le dernier plan est une
perspective d'ensemble,   la caméra placée ainsi  dans le dos de Sophie
entérine ce nouvel ordre des choses et place le patriarche hors du jeu. 
La   passation   de   pouvoir   n'a   pas   encore   été   prononcée   que   le
patriarche a déjà perdu son titre, sa puissance et les nouveaux rôles sont
distribués.  En  fragmentant   l'espace  cinématographique  dans   lequel   ils













1.2.L'étrange rire de la mort qui plane








bienvenue  à  Gustav41.  L'étrangeté  de  cette  apparition  tient,  davantage
qu'à   l'impudence   de   cet   homme  qui,   contrairement   aux   règles   de   la









































Le gros plan sur le visage de Gustav, comme 
s'il était déjà mort
L'anéantissement final de Gustav, mort sur la plage face à Tadzio au loin,
semble   être   une   projection   de   ce   qui   l'attendait   depuis   le   début.  Ce
masque blafard qu'il porte, c'est la vision mortuaire du vieillard dans le
bateau,  qui   l'accueillait  comme s'il   l'attendait  déjà  dans le monde des
morts. 
2.L'espace et le monde en décomposition
Pour reprendre les   termes d'Alia Kaissi,   la  caméra «  agresse les
corps et les êtres tout comme l'Histoire et sa violence agressent  45» et







décomposition.  S'il   faut  parler   ici  de  décomposition  de  l'espace,  c'est
bien parce que les plans se relient entre eux sous l'oeil de Visconti, qui









C'est  pour cela qu'il   faut   ici  relier   l'outil   formel du travelling optique
avec   une   décomposition   du   monde   en   jeu   dans   les   films.   En
décomposant  ainsi   l'espace,   le  geste  du  cinéaste  qu'est   le  zoom vient














tragédies, les tragédies des grandes familles dont l'écroulement coïncide
avec l’écroulement d'une époque47». C'est parce qu'elle est d'abord vécue
de l'intérieur que la décadence trouve son lien avec le déclin de la société




3.La chute des hommes et des sociétés
La   décadence   qui   se   lit   dans   les   films   de   ce   corpus,   et   plus
particulièrement de  Mort à Venise  le déclin auquel sont condamnés les
personnages,  sont  souvent un sujet de reproche adressé au cinéma de
Visconti.   Ce   reproche   de   décadentisme,   explique   Michèle   Lagny,
« concerne   à   la   fois   une   position   socio-politique   (description   d'une
société   aristocratique   en   déconfiture)   et   une   pratique   formelle
esthétisante   (rôle   croissant   du   grand   spectacle,  maniaquerie   dans   la
reconstitution   du   passé)  48».   L'alternance   entre   l'historique   et   le
contemporain, la réalisation d'un cinéma néoclassique à une époque où le
47 Laurence Schifano, Le Guépard, citée par Alia Kaissi dans  La décadence chez Visconti,
typologie des formes et des sujets, p. 27





comme «  décadent  ».  Comme cela   a  déjà   été   évoqué,   l'outil   formel
majeur dans  Mort à Venise  ne semble en rien théâtral  mais   témoigne
d’une  utilisation  précise   et   très   effective  de   la   caméra.  Le   travelling




bien qu'elliptique,  hors champ (Ludwig  caractérise  bien cette  Histoire
traitée de la même manière que le choléra qui emplit Venise) accélère la
décomposition   des   sociétés,   composées   du  monde  des   anciens-riches
aristocrates et du milieu aristocrate qui se désintègre du dedans. L'arrivée
de  nouveaux   riches,  de  nouvelles  puissances   fait  disparaître  ce  vieux
monde. Maximilian LeCain précise  dans son article que « la violence




pouvoir   souvent   impitoyable   des   personnages   dans   le   creuset   d'une




3.1.L'instant du « trop tard »








ami  Alfred,   qui   joue   au   piano   le   familier   adagietto  de   la   cinquième
symphonie de Mahler51. Visconti s'exprime ici par la voix de Gustav sur
cet   instant  du  « trop   tard » :   « Nous  avions  un   sablier  pareil   dans   la
maison de mon père. L'orifice par où s'écoule le sable est si étroit, qu'il
me   semble   au  début  que   le  niveau  du  globe   supérieur  ne  va   jamais
changer. Nous ne réalisons la chute du sable que lorsqu’elle touche à sa
50 Maximilian LeCain, « Visconti's Cinema of Twilight » : « (...)The disorientating violence
of   the   zooms   in The  Damned  literally   pulls   the   space   out   from   around   the   characters,
enveloping them in a panicky state of alienation from their surroundings which are changing













malade  à  Venise,  et  qu'il  porte  un   regard   triste   sur   l'image  de  sa   fin













que   cette   conversation   lui   revient   et   qu'il   prend   conscience   de   cette
nouvelle  vérité  par   la  voix  d'Alfred :   «   La  Beauté,   fruit   du   labeur !
Quelle illusion ! (…) Non. La Beauté jaillit d'un éclair et ne doit rien aux
cogitations de l'artiste ni à sa présomption ». 
En décomposant   l'espace  cinématographique  dans   lequel   ils   sont
placés, le travelling optique participe de cet enfermement dans le monde
et de ce clivage par rapport à la société environnante. Comme cela a déjà
été   indiqué,   le  motif  des surfaces  vers  un ailleurs,  portes,   fenêtres et
miroirs,   sont  une   frontière  vers   le   souvenir,   le  monde  intérieur  et  un
détachement   au  monde.  En  entrant  dans   le  monde  des   souvenirs,   de
l'imaginaire et de la rêverie, les personnages objets du travelling optique
semblent  également  arriver  aux   frontières  de   la  vie.  L'effet  du  zoom
vient dans un sens plus spirituel relier deux mondes, celui de la matière
et de l'esprit, de la vie et la mort et annoncer le détachement physique
des  personnages  au  monde,   la  mort  vers   laquelle  chacun  d'entre  eux
avance. 







temps   s'échappe  à   la  manière  des  grains  du   sablier   et   fuient  Gustav,
condamné à une mort prochaine. L'anéantissement final des personnages
principaux   chez  Visconti   est   aussi   l'anéantissement   des   sociétés,   du
temps d'un monde ancien et bientôt révolu. 
Visconti vient traduire ce sentiment de la perte absolue avec une
sensibilité   picturale   exacerbée   et,   paradoxalement,   un   détachement
extrême,   avec   l'utilisation   du   zoom,   car   ne   n’est   pas   le   corps   qui
s’approche mais le regard seul.  Il donne la mesure du vide, morceau de
plan par morceau de plan,  fragment par  fragment.  L'immobilisme des
personnages,   leur   posture   picturale   déjà   évoquée,   bien   plus   qu'une
esthétique de la représentation, s'attache à une vision de l'Homme dans
l'Histoire,   à   l'idée  d'une   stagnation.  Se  découvre  dans   la  monstration
viscontienne   ce   hiatus   entre   cette   stagnation   et   ce  mouvement   de   la









4.L'Idéal esthétique viscontien 
Le   désir   profond   de   ce   mémoire   de   recherche,   outre   la




l'ordre d'un Idéal  esthétique, dont  le zoom est  une des clés de voûte.





la   définition   de   Beau   de   Kant54,   dans   l'idée   que   cette   esthétique
54 Kant, Critique de la faculté de juger, traduit de l'allemand par Alain Renault, Paris, 
Aubier, 1995, p. 331
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proprement   viscontienne   se   situe   dans   cet   entre-deux,   entre   beau   et
sublime, harmonieux et disproportionné, attirant et terrible. Comme la
démarche du philosophe l'indique, il s'agit d'aller au-delà du jugement de





C'est   aussi   par   la   voix   d'Alfred   que  Visconti   fait   référence   aux
théories de Schopenhauer sur l'Art. Selon le philosophe, l'Art est un des
sommets de l'activité humaine, une forme de puissance qui vient libérer





face   à   Tadzio.   Schopenhauer   indique55  que,   « dans   le   Beau,   nous
saisissons toujours les formes essentielles et primordiales de la Nature
animée et inanimée,... et cette perception a pour condition sa corrélation
essentielle,   le   sujet   connaissant   libéré  de   la  Volonté,   soit   en  d'autres
55 Arthur Schopenhauer,  Le monde comme volonté et comme représentation, Paris, PUF, 
2004, 
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termes,  une  pure   intelligence  sans  objectifs  ni   intention.  À  l'occasion
d'une   appréhension   esthétique,   la  Volonté   disparaît   entièrement  de   la
conscience;   or   elle   seule   est   la   source   de   nos   chagrins   et   de   nos
souffrances.   C'est   l'origine   de   la   satisfaction   et   de   la   joie   qui
accompagnent   l'appréhension   du   Beau.   Elle   repose   donc   sur
l'éloignement  de   toute  possibilité  de  souffrance ».  Contrairement  à  ce




les rues   infectées de Venise que la  révélation se  poursuit,   infatigable,
sourde au supplice de Gustav, qui déjà se meurt. Cette idée du Beau, bien
davantage qu'un Idéal esthétique à l'image, ne se limite à la relation entre
Gustav   et  Tadzio  mais   frappe   aussi   le   spectateur :   c'est   le   regard  de

























pour  ces  êtres  décadents  et   accompagne   le  déclin  auquel  hommes  et
sociétés   sont   condamnés.   La   décomposition   de   l'espace
cinématographique,   dont   le   travelling   optique   est   l'instrument,   vient
figurer   la  décomposition  d'un  monde  en  proie  à   sa  perte.  Le  violent
assaut   sur   l'espace   effectué   par   les   zooms   illustre   la   violence   de
l'Histoire,   toile   de   fond  des   films  de  Visconti.  Ce   phénomène  de   la






ancien   des   choses.   L'écroulement   vécu   de   l'intérieur   conduit   à
l'écroulement extérieur. Le travelling optique devient le lien, le lieu de
passage de l'esprit et de la matière, du monde des vivants vers celui des
morts   en   faisant   se   refléter   les   pensées   intimes,   les   souvenirs   et   les
rêveries des personnages dont la vie s'échappe. 
L'effet   subtil  de  désorientation  créé  par   l'usage  du  zoom permet
également au spectateur d'identifier la figure de Visconti, dont le regard



























le   travelling   optique,   n'ont   justement   pas   ou   peu   traversé   le   temps,
s'effaçant dans l'ombre au profit du plus discret travelling. Mouvement
d'appareil intriguant, qu'il étonne ou qu'il fascine, le zoom est désormais
peu   utilisé,   ou   pas   toujours   à   bon   escient.   Comme   un   rappel   de   la
démesure   du   personnage,   de   la   démesure   de   son   cinéma,   tous   deux
empreints de cette contradiction si présente qu'elle vient se refléter dans
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chaque   plan,   il   est   des   cinéastes   qui   se   souviennent   de   ce   regard
particulier de Visconti pour l'image cinématographique. Dans son dernier
film,  Saint-Laurent,  c'est Laurent Bonello qui rappelle d'un seul geste
toute  la beauté  d'une esthétique viscontienne :  un zoom rapide,  sur   le
visage d'un Saint-Laurent vieillissant (justement l'acteur Helmut Berger,













3'54' Zoom avant Gustav Dans le bateau, lit dans son fauteuil, puis 
ferme les yeux












9'25' Zoom avant Gustav Dans le bateau
12'15' Zoom avant Gustav Revient vers les vaporettes pour payer
13'22' Zoom avant Gustav Entrée dans l'hôtel, monte les marches
13'45' Zoom avant Gustav Dans le hall de l'hôtel
14'03' Zoom avant Directeur de 
l'hôtel
15' Zoom avant Gustav Marche dans le couloir jusqu'à sa 
chambre
17'05' Zoom avant Gustav A la fenêtre: lien avec analepse
18'36' Zoom avant Gustav Flash-back: Joue au piano, parle du 
temps qui passe (sablier)
20'20' Zoom avant Gustav Embrasse le portrait d'une fillette face au 
miroir
21' Zoom avant Gustav Embrasse le portrait de sa femme
21'40' Zoom avant Gustav Traverse la salle, la caméra suit son 
mouvement 
24'50' Zoom arrière Gustav Annonce du dîner : retour sur monde ext














27'55' Zoom arrière Tadzio Puis toute sa famille
30'13' Zoom avant Tadzio A table avec sa famille. Regard de 
Gustav
30'30' Zoom avant Gustav A table. Voix off: conversation avec 
Alfred sur la beauté
32'16' Zoom avant Gustav Flash-back: Appuyé dans ouverture de la 
porte: suite de la même discussion
34'20' Zoom avant Gustav Suite Flash-back: même discussion. 
Suivi d'un zoom arrière quand Alfred 
reprend la parole
35' Zoom avant Alfred Au piano, explique sa conception à 
Gustav






38'20' Zoom avant Tadzio Tourne la tête et regarde Gustav
39'44' Zoom avant Tadzio Regard de Gustav sur lui alors qu'il 
traverse la plage








48'46' Zoom avant Tadzio Regard de Gustav dans l'ascenseur
49'09' Zoom avant Gustav Entre dans la chambre: fébrilité et 
émotion 
52' Zoom avant Alfred Flash-back: conversation sur la 
médiocrité de Gustav
52'40' Zoom avant Gustav Annonce de son départ pour Munich au 
gérant à cause du climat
54'58' Zoom avant Gustav Sort de la salle à manger et croise 
Tadzio: ils s'arrêtent et se regardent
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55'45' Zoom avant Gustav Dans le vaporetto qui l'amène à la gare
56'50' Zoom avant Gustav Au guichet de la gare
59'04' Zoom avant homme Homme malade dans la gare, s'effondre: 
Gustav l'observe
1'00'30' Zoom avant Gustav A la fenêtre de sa chambre, observe 
Tadzio sur la plage
1'06'05' Zoom avant Tadzio Joue avec une orange. Suivi d'un zoom 
arrière sur Gustav qui se lève et va 
composer
1'08'30' Zoom avant Gustav S'avance sur la digue, ralentit à la vue de 
Tadzio
1'09'45' Zoom avant Gustav Doit s'appuyer contre un cabanon pour 
tenir debout. Musique change: transition 
avec scène suivante, Tadzio au piano











1'15'33' Zoom avant Gustav Il quitte la prostituée, qui lui prend la 
main (gros plan)
1'18'05' Zoom avant Gustav Assis sur un banc, il parle seul à Tadzio 
(« Je t'aime »)









1'25'20' Zoom avant Tadzio Il regarde Gustav
1'26'30' Zoom avant musicien Parle à Gustav du sirocco
1'29'30' Zoom avant Gustav Rire du musicien
1'32'30' Zoom avant Gustav Au guichet de la banque
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1'36'10' Zoom avant Gustav Gros plan suivi d'un zoom avant sur 
scène imaginée : il parle à la mère de 
Tadzio et lui conseille de partir
1'37'25' Zoom avant Gustav Caresse les cheveux de Tadzio
1'37'54' Zoom avant Gustav Dans le couloir vers la chambre
1'39'10' Zoom avant Gustav Face au miroir, chez le barbier
1'40'05' Zoom avant Gustav Teinture du coiffeur
1'41'26' Zoom avant Gustav Blanc maquillé sur son visage
1'42'10' Zoom avant Gustav S'observe face au miroir
1'43'25' Zoom avant Tadzio Dans une rue de Venise (vapeurs)
1'45'10' Zoom avant Gustav Apparaît derrière un pilier alors qu'il suit 
Tadzio

















1'52'45' Zoom avant Gustav Voit les bagages de la famille polonaise




Relevé des zooms de Ossessionne à L'innocent (hors Mort à Venise)
Cette   annexe  propose   le   répertoriage  non  exhaustif   sous   forme  d'un   tableau  des
zooms les plus marquants repérés dans les films de Luchino Visconti.




















2'14'10' Zoom avant Gino Fin : il a tout perdu






















1'53'35' Zoom avant grand-père Annonce du départ de Cola

















1'12'00' Zoom avant Livia Dans l'ouverture de la porte, elle cherche 
Franz




1'43'15 Zoom avant  Livia Souffrance, Franz l'a trompée
5- Nuits blanches (Le notti bianche), 1957




















56'20' Zoom avant Mario Se réveille, boit son café

















34'22 Zoom avant Rocco Visage, puis reflet dans le miroir
2'07'58 Zoom avant Simone Demande de l'argent







2'43'30 Zoom avant  Rocco « Tout est fini »
7- Le Guépard (Il Gattopardo), 1963 
9'50' Zoom avant Corps du soldat mort




























8- Sandra (Vaghe Stelle dell’Orsa), 1965 
1' Zoom avant Sandra Regard sur hors-champ, gros plan puis 
zoom arrière
7'45' Zoom avant Sandra Gros plan dans la voiture, en chamin 
pour la maison familiale























1'18'25 Zoom avant Andrew Sandra demande qu'il la croit
1'32'40' Zoom avant chambre Chambre de Gianni : porte ouverte
9- L'étranger (Lo Straniero), 196
'30' Zoom avant Meursault  Mains attachées par les menottes
1'04' Zoom avant juge Gros plan
1'29' Zoom avant Meursault Gros plan sur Meursault : n'a pas de 
défense
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29'14 Zoom avant Meursault Il dit qu'il n'aime pas Marie
45'51 Zoom avant Deux hommes sur la plage




























1'06'30' Zoom avant Meursault De dos, regard au-hors, derrière les 
barreaux de sa cellule







1'14'30' Zoom avant Meursault Voit avancer Marie à la barre
1'23'25' Zoom avant juge Questionne Meursault
1'36'15' Zoom avant Meursault Dans sa cellule ; rayon de lumière éclaire 
son visage
1'38'00' Zoom avant Meursault Dans sa cellule, sourire sur son visage, 
est emmené pour être exécuté
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10- Les Damnés (La Caduta degli Dei), 1969 










17'20' Zoom avant Martin Dîner d'anniversaire du baron






1'04'53 Zoom avant Sophie Donne autorisation à Elisabeth de partir 
puis déclare que l'Allemagne de ses 
rêves est morte.






2'07'40' Zoom avant Martin Il se déshabille devant sa mère
2'15'06' Zoom avant Martin Habillé en officir SS, entre dans le 
château






11- Louis II de Bavière (Ludwig II), 1972 
1ère partie
1'07' Zoom avant Ludwig Gros plan visage
2'55' Zoom arrière Ludwig Est de dos, le prêtre le bénit avant son 
acte de contrition






















52'48' Zoom avant Ludwig Gros plan alors que Sissi lui reproche ses 
dépenses pour Tristan (Wagner)
1'29'10' Zoom avant Ludwig Annonce à sa mère de son désir de se 
marier
1'34'53' Zoom avant Sissi Discussion sur le mariage












5'04' Zoom avant Ludwig Regard sur l'écuyer devant la cheminée
13'03' Zoom avant Ludwig Discussion avec le prêtre sur le péché et 
la tentation




42'05 Zoom avant Ludwig Reflet dans le miroir, écoute Kainz 
récitant monologue de Didier
43'52' Zoom avant Ludwig Sort un présent de sa poche pour Kainz 
49'18' Zoom avant Ludiwig et 
Kainz
51'08' Zoom avant Kainz Il refuse de déclamer le monologue pour 
Ludwig
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57'00' Zoom avant Sissi Visite le lac souterrain du château
1'02'25' Zoom arrière Ludwig Sort de ses pensées en entendant Sissi 
arriver
1'18'20' Zoom avant ecuyer Annonce au conseil des ministres 
l'arrestation du roi. Suivi d'un gros plan 
sur Ludwig
1'19'08' Zoom avant Ludwig Face au miroir et face à la fenêtre




4'21' Zoom avant Professeur Décision de ne pas prendre le tableau





18'50' Zoom avant professeur Regarde les murs et les tableaux après 
l'inondation
22'07' Zoom avant professeur Regard sur Konrad qui téléphone à Mme 
Brumonti


























































1'27'10' Zoom avant Tullio Attend la naissance de l'enfant
1'34'19' Zoom arrière Guliana Regarde le bébé
1'40'10' Zoom avant nourrice Porte s'ouvre et Tullio apparaît dans le 
miroir (sur le point de commettre un 
meurtre)
1'42'55' Zoom avant enfant Bébé posé sur le rebord de la fenêtre par 
Tullio (chant de Noël)
1'43'20 Zoom avant Tullio Assis dans le fauteuil
1'46'15 Zoom avant Guliana Empêche Tullio d'entrer dans la chambre
1'47'40 Zoom avant Guliana et 
Tullio
1'59'10' Zoom avant pistolet Tulio prend l'arme dans le tiroir
98
Filmographie







Nationalité  : italienne
Durée  : 140mn
Scénario  :  Luchino Visconti, Mario Alicata, Giuseppe De Santis, Alberto Moravia
(non crédité), Gianni Puccini, Antonio Pietrangeli (non crédité), d'après le roman de
James M. Cain Le facteur sonne toujours deux fois (non crédité)
Musique  :  Giuseppe  Rosati,  Georges  Bizet  (L'Amour  est  enfant  de  Bohême  de
Carmen,  Je  crois  l'entendre  encore  des  Pêcheurs  de  perles)   et  Giuseppe  Verdi
(extraits de la Traviata et Rigoletto), sous la direction de Fernando Previtali
Directeur de la photographie  : Domenico Scala, Aldo Tonti 
Avec  : Clara Calamai, Massimo Girotti, Juan De Landa
__________
La Terre tremble (La terra trema), 1948 
Toni, fils ainé d'une famille de pêcheurs fort pauvres revient au pays avec des idées
nouvelles. Il est amoureux de Nedda mais les parents de la jeune fille, d'une classe
plus  aisée,   refusent   cet   amour.  Toni  décide  alors  de  monter   lui-même sa  propre
entreprise.
Universalia (Rome)
Nationalité  : italienne
Durée  : 165mn




Directeur de la photographie  : Aldo Graziati




Un   concours   est   organisé   à  Cinecitta   pour   trouver   une   enfant   qui   pourrait   être
l'héroïne du nouveau film de Blasetti. Maddalena se présente avec sa fille Maria. Le




Salvo D'angelo per la Bellissima Film
Nationalité  : italienne
Durée  : 110mn
Scénario  : Cesare Zavattini
Musique  : Franco Mannnino, d'après des thèmes de L'Elixir d'amour de Donizetti 
Directeur de la photographie  : Piero Portalupi, Paul Ronald 
Avec  : Anna Magnani, Walter Chiari, Tina Apicella, Gastone Renzelli
__________
Senso, 1954





Nationalité  : italienne
Durée  : 115mn
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Scénario  :  Suso   Cecchi   D'Amico,   Giorgio   Prosperi,   Giorgio   Bassani,   Carlo
Alianello,  Tennessee  Williams,  Paul  Bowles,  Luchino  Visconti,   d'après   le   roman
Senso de Camillo Boito
Musique  : Giuseppe Verdi (Le trouvère), Bruckner (Symphonie n°7 en mi majeur) 
Directeur de la photographie  : Aldo Graziati puis Robert Krasker 
Avec  : Alida Valli, Farley Granger, Massimo Girotti
__________







Nationalité  : franco-italien
Durée  : 97mn
Scénario  : Suso Cecchi D'Amico et Luchino Visconti, d'après un roman de Fiodor
Dostoïevski
Musique  : Nino Rota
Directeur de la photographie  : Giuseppe Rotunno
Avec  : Marcello Mastroianni, Jean Marais, Maria Schell
__________







Nationalité  : italienne
Durée  : 192mn
Scénario  : Luchino Visconti et Vasco Pratolini sur un sujet de Suso Cecchi d'Amico,
d'après un extrait du roman Il ponte ella Ghisolfa de Giovanni Testori 
Musique  : Nino Rota
Directeur de la photographie  : Giuseppe Rotunno
Avec  : Alain Delon, Renato Salvatori, Annie Girardot, Claudia Cardinale, 
__________
Le Guépard (Il Gattopardo), 1963 
En 1860, tandis que la Sicile est submergée par les bouleversements de Garibaldi et
de  ses  Chemises  Rouges,   le  prince  Salina  se   rend avec   toute  sa   famille  dans  sa
résidence de Donnafugata. Prévoyant le déclin de l'aristocratie, ce dernier accepte





Scénario  :  Suso  Cecchi  D'Amico,   Pasquale   Festa  Campanile,   Enrico  Mediolo,
Massimo Franciosa et Luchino Visconti, d'après le roman de Giuseppe di Lampedusa
Musique  : Nino Rota
Directeur de la photographie  : Giuseppe Rotunno
Avec  : Burt Lancaster, Alain Delon, Claudia Cardinale, Paolo Stoppa
__________
Sandra (Vaghe Stelle dell’Orsa), 1965 





Nationalité  : italienne
Durée  : 105mn
Scénario  : Suso Cecchi D'Amico, Enrico Medioli et Luchino Visconti
Directeur de la photographie  : Armando Nannuzzi
Avec  : Claudia Cardinale, Jean Sorel, Michael Craig
__________
L'étranger (Lo Straniero), 1967
Alger,  1935. Un modeste employé,  Meursault,  enterre sa mère sans manifester  le
moindre  sentiment.  Le   lendemain,   il   se   lie  avec une  jeune collègue,  Marie,  puis
reprend   sa   vie   de   toujours,   monotone,   qu'un   voisin,   Raymond   vient   perturber.
Meursault, comme plongé dans un sentiment d'indifférence, repousse Marie qui lui
demande de   l'épouser,  de  même qu'il   refuse une  promotion  dans  son  travail.  Un
dimanche,  sur une plage,   il   tue un Arabe,  qui  semblait  harceler  Raymond depuis
plusieurs jours.
Dino de Laurentiis
Nationalité  : italienne
Durée  : 110mn
Scénario  : Luchino Visconti, Georges Conchon, Suso Cecchi D'Amico, Emmanuel
Roblès, d'après le roman d'Albert Camus 
Musique  : Piero Piccioni
Directeur de la photographie  : Giuseppe Rotunno
Avec  : Marcello Mastroianni, Anna Karina, Bertrand Blier
__________
Les Damnés (La Caduta degli Dei), 1969 





Nationalité  : germano-italien
Durée  : 150mn
Scénario  : Luchino Visconti, Nicola Badalucco, Enrico Mediolo
Musique  : Maurice Jarre
Directeur de la photographie  : Armando Nannuzzi, Pasqualino De Santis 
Avec  : Dirk Bogarde, Helmut Berger, Ingrid Thulin, Helmut Griem, Umberto Orsini,
Charlotte Rampling
__________
Mort à Venise (Morte a Venezia), 1970
Gustav Aschenbach, compositeur allemand vieillissant, arrive à l’hôtel des Bains au
Lido, à Venise, pour se reposer un été. Une famille polonaise s’installe dans le même
hôtel.   La   beauté   du   fils,  Tadzio,   adolescent   androgyne,   fascine  Aschenbach   qui
cherche sans cesse à le rencontrer et ne parvient plus à quitter Venise. 
Alfa Cinematografica
Nationalité  : Italien
Durée  : 130mn
Scénario  :  Luchino Visconti  et  Nicola Badalucco,  d’après   le   roman de  Thomas
Mann. 
Musique  :  Gustav Mahler. Extraits des 3ème et 5ème Symphonies (en particulier
l’Adagietto  de   la   5ème).   Orchestre   dirigé   par   Franco  Mannino.   Et   extraits   de
Moussorgsky et Beethoven 
Directeur de la photographie  : Pasquale De Santis 
Avec  :  Dirk Bogarde Silvana Mangano Bjorn Andresen Romolo Valli Nora Ricci
Mark Burns Marisa Berenson 
__________






sujet,  préférant  courtiser  sa  cousine   l’impératrice  d’Autriche,  puis  abandonné par
elle, tourmenté par son homosexualité, il deviendra fou et en mourra.
Dieter Geissler, Ugo Santalucia
Nationalité  : franco-germano-italien
Durée  : 245mn
Scénario  : Luchino Visconti, Enrico Medioli, Suso Cecchi D'Amico
Musique  :  extraits   de  Lohengrin,  Tristan  et  Isolde,  Tannhäuser  de  Wagner,   et
Scènes d'enfants de Robert Schumann
Directeur de la photographie  : Armando Nannuzzi
Avec  :  Helmut Berger, Romy Schneider, Helmut Griem, Umberto Orsini, Silvana
Mangano, Trevor Howard
__________









Nationalité  : italienne
Durée  : 120mn
Scénario  : Enrico Medioli, Suso Cechi D'Amico et Luchino Visconti
Musique  : Fra,co Mannino ainsi que des extraits d'oeuvres de Mozart (Symphonie 
concertante pour violon et alto, K. 364 et Vorrei spiegarvi, K. 418)











Nationalité  : italienne




Directeur de la photographie  : Pasqualino De Santis
Avec  : Giancarlo Giannini, Laura Antonelli, Jennifer O'Neill
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